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1. Εισαγωγή 
 Στο πεδίο της Διδακτικής του Πιάνου είναι κοινώς αποδεκτό ότι η μελέτη 
είναι μία από τις πλέον σημαντικές παραμέτρους του.  Η αξία της ερμηνείας ενός 
πιανίστα καθορίζεται από την ποιότητα της μελέτης του.  Συνεπώς παίζει σπουδαίο 
ρόλο η μελέτη στην πρόοδο ενός μαθητή. 
 O Gerig Reginald αναφέρει πως η μελέτη είναι μεγάλος μάγος.  Όχι μόνο 
κάνει εμφανείς τις τεχνικές και ερμηνευτικές δυσκολίες αλλά βοηθάει στην 
αντιμετώπισή τους (Gerig, 1974:108).  Ο Feinberg πιστεύει πως η μελέτη βοηθάει 
στην καλλιέργεια της σωστής φραστικής ενός έργου (απλές ή σύνθετες), (Παρρήση, 
2000: 34), ενώ οι Chase και Ericsson(1982) υποστηρίζουν πως η μελέτη βοηθάει  
στην ικανότητα απομνημόνευσης (Φυτίκα, 2007: 14).  Σύμφωνα με τον Milstein  και 
η δεξιοτεχνία είναι πραγματική γνώση που μπορεί να αναπτυχθεί μέσα από την 
συστηματική μελέτη ήδη από την παιδική ηλικία (Παρρήση, 2000: 35).  Το ίδιο 
αναφέρει και ο Jakob Jak: «Ταλέντο θα πει δουλειά» (Παρρήση, 2000: 35).  Ο 
Gieseking  αναφέρει πως το πιο σπουδαίο καθήκον του δασκάλου είναι να μάθει το 
μαθητή του να μελετά σωστά.  Σωστή μελέτη θεωρεί  αυτή που τον οδηγεί τάχιστα 
στο σκοπό του, με τη μέγιστη δυνατή τελειότητα (Gieseking, 1988: 40).   Είναι 
σημαντικό ν’ αντιμετωπίζει ο μαθητής  τα προβλήματα της μελέτης του για να 
εξετάζει το καθένα ξεχωριστά  και να το διορθώνει (Gieseking, 1988: 3).  Είναι 
σημαντικό επίσης ο δάσκαλος να διδάξει τη σωστή μελέτη στο μαθητή, γιατί δίνει τα 
εφόδια να φτάσει  στα ανώτερα μαθήματα. (Δασκούλης,1974: 36).  Κάποιος που 
μελετά  μεθοδικά,  μπορεί να μάθει απ’ έξω και να αποθηκεύονται στη μνήμη του 
εύκολα το έργο  (Δασκούλης, 1974: 123), σε κάτι που συμφωνούν παραπάνω και οι 
απόψεις των Chase και Ericson.  Η μελέτη φέρνει φοβερά αποτελέσματα στην 
πρόοδο ενός παιδιού.  Πολύ σημαντικό για μια επιτυχημένη μελέτη κατά τους Mauro 
  4
και Beard, ο μαθητής να θέτει στόχους μαζί με τον καθηγητή του και να τους 
πραγματοποιεί.  Κάθε εβδομάδα πρέπει να πραγματοποιούνται οι μικροί στόχοι και 
στο τέλος του χρόνου,  να υπάρχει το επιθυμητό αποτέλεσμα, όπως επίσης και ένα 
πλάνο με την ημερήσια μελέτη (Mauro& Beard, 2001).  Η  ουσία της μελέτης, όπως 
δηλώνει ο Dichler, έγκειται στην εντατική αυτοσυγκέντρωση στην εργασία και όχι 
στην επιλογή ορισμένης μεθόδου παιξίματος (Dichler, 1988: 214).  Η διάρκεια της 
μελέτης μπορεί να ελαττωθεί όχι η προσοχή στην εργασία (Dichler, 1988: 217).  Η 
συγκέντρωση  λοιπόν κατά τον Dichler είναι απαραίτητη για να είναι επιτυχημένη η 
μελέτη και χωρίς αυτήν είναι άσκοπη.  
Η αδιαμφισβήτητη σημασίας της μελέτης στην καλλιέργεια ενός μουσικού και 
η βαρύτητα του ρόλου του δασκάλου στην ανάπτυξη αποτελεσματικών μεθόδων 
μελέτης αποτέλεσε το έναυσμα της παρούσας εργασίας.  Σκοπός της εργασίας είναι η 
διερεύνηση του ζητήματος της μελέτης στο πιάνο ενδελεχή βιβλιογραφική 
ανασκόπηση.  Στο πλαίσιο αυτής της διερεύνησης δίνονται διάφορες απόψεις από 
έμπειρους μουσικούς παιδαγωγούς και διάκεκριμένους πιανίστες από το παρελθόν 
μέχρι σήμερα, σχετικά με τον τρόπο μελέτης του μαθητή του πιάνου. 
 Η εργασία λοιπόν δομείται ως εξής: Διερευνάται αρχικά η ποσότητα της 
μελέτης τόσο ως προς τις χρονικές της απαιτήσεις, όσο και  ως προς τον αριθμό των 
μουσικών έργων στον οποίο πρέπει να εκτεθεί ο  μαθητής.  Η δεύτερη ενότητα 
ασχολείται με την τεχνική μελέτη, η οποία χωρίζεται σε επιμέρους υποενότητες.  
Στην αρχική υποενότητα γίνονται κάποιες αναφορές στη σημασία και στον τρόπο 
μελέτης των τεχνικών ασκήσεων και πόσο σημαντικό είναι να μελετά κανείς τέτοιες 
ασκήσεις. Η επόμενη υποενότητα αναφέρεται στη σπουδαιότητα της τεχνικής 
μελέτης πάνω σε έργα ρεπερτορίου.  Η τελευταία εστιάζει στο κατά πόσο μπορεί να 
συσχετιστεί η τεχνική μελέτη με τη μουσική ερμηνεία πάνω.  Η τρίτη ενότητα του 
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κεφαλαίου αναφέρει κάποιες απόψεις για τη σημασία της επαναληπτικής μελέτης 
στην αποτελεσματική εκμάθηση ενός έργου. Το ίδιο ισχύει και για την τέταρτη 
ενότητα η οποία αναφέρεται στην αντιμετώπιση δυσκολιών ενός κομματιού μέσα από 
αργή μελέτη.  Η πέμπτη ενότητα διαπραγματεύεται τη νοερή μελέτη.  Η πρώτη 
υποενότητα αναφέρει τους λόγους για τους οποίους είναι σημαντικό να μελετάει 
κανείς νοερά τις τεχνικές παραμέτρους ενός κομματιού και πώς είναι δυνατό να γίνει 
κάτι τέτοιο. Η δεύτερη υποενότητα μιλάει για τους ίδιους λόγους που αφορούν τη 
νοερή μελέτη ζητημάτων έκφρασης και ερμηνείας.  Στην έκτη ενότητα αναφέρονται 
κάποια προβλήματα που σχετίζονται με τη ψυχολογία του μαθητή και με την 
επίπτωση που μπορεί να έχουν στη μελέτη του.  Ακόμη δίνονται πιθανές προτάσεις 
για τη διαπραγμάτευση αυτών των ψυχολογικών παραμέτρων.  Η έβδομη και 
τελευταία ενότητα μιλάει για τον τρόπο που μπορεί ο δάσκαλος και οι γονείς να 
βελτιώσουν την απόδοση της μελέτης του μαθητή και για τα αποτελέσματα που 
μπορεί να επιφέρει κάτι τέτοιο στην πρόοδό του.  Μια τέτοια ενότητα δείχνει πόσο 
σπουδαίο ρόλο παίζει ο δάσκαλος και οι γονείς στον αποτελεσματικό τρόπο μελέτης 
του μαθητή.  Τέλος παρατίθενται κάποια συμπεράσματα στο πλαίσιο της 
αξιολόγησης των προτεινόμενων τρόπων μελέτης. 
Θέλω να ευχαριστήσω τον κ. Π. Βούβαρη για τη βοήθεια, την προθυμία και 
τον πολύτιμο χρόνο που αφιέρωσε. Όπως και την καθοδήγησή του, στην συγγραφή 
και στην δομή της εργασίας. Οφείλω να ευχαριστήσω βέβαια και τον κ. Α. 
Βασιλειάδη για την ενίσχυση αυτής της προσπάθειας. 
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2. Η μελέτη στο πλαίσιο της Διδακτικής του Πιάνου  
2.1.  Ποσότητα μελέτης   
Πολλοί είναι αυτοί που ασχολήθηκαν με την ποσότητα του χρόνου  που είναι 
απαραίτητο να αφιερώσει κανείς για την μελέτη ενός έργου.  Είναι ένας σημαντικός 
παράγοντας για την σωστή ερμηνεία του πιανίστα, όπως ακόμα είναι σημαντική και η 
ποσότητα των έργων που θα μελετήσει κάποιος κατά την διάρκεια του χρόνου και 
συνεπώς όλης του της πορείας. 
 O Schumann, αναφέρθηκε στον τρόπο μελέτης ενός κομματιού.  Σύμφωνα με 
τον Gerig, ισχυρίζεται ότι καλό είναι κανείς, να παίζει πάντοτε ολοκληρωμένο το 
κομμάτι, ποτέ μισό (Gerig, 1974: 206).  Να ολοκληρώνεται πάντα η σκέψη του 
συνθέτη και να μην διακόπτεται. Αυτό βοηθάει τον πιανίστα να έχει μια 
ολοκληρωμένη άποψη για την φιλοσοφία του κάθε συνθέτη. 
  Ο Dichler ισχυρίστηκε ότι «τελειώνει» ένα κομμάτι όταν εμπεδωθούν όλες 
οι λεπτομέρειές του (Dichler, 1988: 229).  Δεν μετράει δηλαδή η ποσότητα των προς 
μελέτη κομματιών, αλλά η ποιότητα της ίδιας της μελέτης.  Αναφορικά με το χρόνο 
που οφείλει να αφιερώνει κανείς στη μελέτη τεχνικών ασκήσεων και σπουδών, 
υποστήριξε πως μόνο το 1/3 του χρόνου της μελέτης είναι καλό να αφιερώνει ο 
μαθητής σε αυτές (Dichler, 1988: 226). 
Ο Neuhaus υποστήριζε ότι όσο περισσότερα έργα ενός συνθέτη μελετήσει 
ένας μαθητής,  τόσες πιο πολλές είναι οι γνώσεις που αποκτά για το ύφος και την 
τεχνοτροπία ενός μεγάλου σώματος του πιανιστικού ρεπερτορίου. Εδώ η ποσότητα 
γίνεται ποιότητα (Neuhaus, 1992: 34). Ο Gieseking συμπληρώνει πως πρέπει να 
γίνεται λεπτομερέστατη επεξεργασία όλων των μερών μιας σύνθεσης και να μην δίνει 
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ο δάσκαλος στον μαθητή πολλά κομμάτια άσκοπα.  Η εμβάθυνση σε ένα και μόνο 
κομμάτι είναι ικανή να εξασφαλίσει μεγάλη πρόοδο για την ανάπτυξη των 
ερμηνευτικών δυνατοτήτων του μαθητή (Gieseking, 1988: 40).  Όσο για την 
ποσότητα του χρόνου, θεωρεί πως το να παίζει κανείς πέντε, έξι ώρες την ημέρα 
χωρίς αυτοσυγκέντρωση είναι βλαβερό για την υγεία.  Η αδιάκοπη μελέτη κουράζει 
μετά από 20, 30λ και ως εκ τούτου προτείνει στους μαθητές του να μη μελετούν στην 
αρχή παραπάνω από ένα δεδομένο χρονικό διάστημα (Gieseking, 1988: 40).    
O Busoni, κατά τον Γαϊτάνο, υποστήριζε πως ούτε μια μέρα να μην περνά 
χωρίς μελέτη στο πιάνο.  Ασχολήθηκε με τις χρονικές απαιτήσεις της μελέτης και 
υποστήριξε πως μέχρι και η τελευταία νότα που γράφει ένας συνθέτης οφείλει να 
απασχολεί το μαθητή.   Αυτήν την άποψη υποστήριξε αργότερα και ο Waterman.  Η 
μελέτη πρέπει να γίνεται τακτικά σε καθημερινή βάση, ενώ  τα ειδικά σημεία που 
οφείλει να προσέξει κανείς πρέπει να σημειώνονται και να καταγράφονται 
(Waterman, 1983: 10).  Και ο Suzuki, κατά τον Kataoka, υποστήριζε την καθημερινή 
και μάλιστα πολύωρη μελέτη στο πιάνο (Kataoka, 1985: 9). 
 Η Maria Curcio, υπέρμαχος της νοερής μελέτης, θεωρεί πως πρέπει να γίνεται 
σε καθημερινή βάση καθώς βελτιώνει πολύ το καλλιτεχνικό επίπεδο και προάγει το 
μουσικό ταλέντο του εκάστοτε μαθητή ( Douglas, 1993: 24).  
 Η Magrath συμπληρώνει πως κάποιος που δεν μελετά τακτικά δεν παρατηρεί 
καμία βελτίωση στις πιανιστικές του ικανότητες.  Η συνέπεια περιλαμβάνει τακτική 
καθημερινή μελέτη, γεγονός που αποδεικνύεται πολύ πιο αποδοτικό από ολιγάριθμες 
αλλά εντατικές πολύωρες μελέτες κατά τη διάρκεια μίας εβδομάδας (Magrath, 2006).   
 Οι Mauro και Beard ισχυρίζονται πως οι μαθητές νομίζουν ότι το να 
διαβάζουν ένα κομμάτι τρεις, τέσσερις ώρες την ημέρα, είναι μελέτη.  Ωφελεί πολύ 
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περισσότερο η μελέτη να γίνει όχι συνεχόμενα αλλά διανεμημένα.  Δηλαδή είκοσι ή 
τριάντα λεπτά κάθε φορά με έντονη αυτοσυγκέντρωση (Mauro& Beard, 2001).  
   Ο Κέντνερ Λούις, όπως αναφέρει ο Τασόπουλος, υποστήριζε πως όλοι οι 
πιανίστες αφιερώνουν πολλές ώρες μελέτη, ενώ αυτοί που ομολογούν πως δεν 
μελετούν, δεν είναι στην ουσία πιανίστες (Τασόπουλος, 2000: 67).  Ο ίδιος ο 
Τασόπουλος δηλώνει πως η πολύωρη μελέτη μπορεί να οδηγήσει σε μηχανική και όχι 
συνειδητή εξάσκηση.  Το αντίδοτο σε αυτήν την περίπτωση, είναι να παιχτεί το 
κομμάτι όπως το φαντάζεται κανείς (Τασόπουλος, 2000: 61).  Είναι δύσκολο κανείς, 
να παίζει τέσσερις, πέντε ώρες τη μέρα, διατηρώντας αμείωτη την προσοχή και την 
αυτοσυγκέντρωσή του. Όποιος θέλει να πετύχει τον στόχο του δεν αρκεί να έχει 
μουσικό ταλέντο, οφείλει να έχει και «ταλέντο στη μελέτη» (Τασόπουλος, 2000: 66, 
67).  
 Η Μαρία Αμίτση, μουσικολόγος και καθηγήτρια πιάνου, δηλώνει πως 
χρειάζεται καθημερινή μελέτη με ξεκάθαρο μυαλό για να μπορέσει ο μαθητής να 
συγκεντρωθεί πιο εύκολα και να μην χάνει χρόνο.  Αναφέρει πιο συγκεκριμένα πως 
ένας αρχάριος καλό είναι να μελετά κάθε μέρα δεκαπέντε λεπτά.  Μετά το πρώτο 
έτος όμως, η μελέτη, πρέπει  να γίνεται μια ώρα την ημέρα (Αμίτση, 2008). 
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2.2 Τεχνική μελέτη 
2.2.1. Η μελέτη τεχνικών ασκήσεων 
O Βach υποστήριξε πως η τεχνική είναι μόνο ένα μέσον για την τέλεια 
εκτέλεση. Αργότερα και ο Chopin συμφώνησε σ’ αυτό, κάτι που υποστήριξε με 
πάθος.  Προέχει να μεταφερθεί αυτούσια η εκφραστικότητα του συνθέτη. Αυτοί που 
ακολούθησαν τ’ αχνάρια του Bach ήταν οι: Κράμερ, Κλεμέντι, Στάιμπελτ, 
Καλμπρένερ, Χένζελτ, Τάλμπερκ.  Όλοι αυτοί ασχολήθηκαν με την τεχνική του 
πιάνου και την παντοδυναμία των δακτύλων (Αγραφιώτη, 1992:66).  Ο Liszt και ο 
Rubinstein αργότερα, αντιθέτως με τον Bach, κήρυξαν την ελευθερία κινήσεων των 
χεριών. Χρησιμοποιούσαν πολλούς εναλλακτικούς τρόπους εκγύμνασης δακτύλων 
ανά περίπτωση. Ο Liszt έκανε λόγο συχνά για τεχνική των εντάσεων και των 
χαλαρώσεων και ο Rubinstein υποστήριζε πως η τεχνική γνώση υπηρετεί την 
ερμηνεία. (Αγραφιώτη, 1992:68).  Επίσης πίστευε πως η ψυχή του πιάνου είναι το 
πεντάλ. Αν δεν το προσέξει κάποιος, τ’ αποτελέσματα είναι καταστροφικά (Παρρήση, 
2000:35).   
Η τάση προς στην έμφαση της μελέτης τεχνικών ασκήσεων εμφανίζεται μετά 
τις αρχές του 19ου αιώνα.  Την εποχή του ρομαντισμού καταγράφηκαν οι πρώτες 
τεχνικές ασκήσεις (Χοϊδάς, 2008).  Αυτό σημαίνει πως και χωρίς τη χρήση τεχνικών 
ασκήσεων, υπήρξαν αξιόλογοι δεξιοτέχνες. Δύο είναι τα είδη ασκήσεων κατά τον 
Χοϊδά: οι καθαρά τεχνικές ασκήσεις, που σκοπεύουν στην ανάπτυξη της δεξιοτεχνίας 
και της ταχύτητας στο παίξιμο, στην εξάσκηση των δακτύλων, καθώς και στην 
εξάσκηση σε συγκεκριμένα τεχνικά αλλά και μουσικά προβλήματα. Υπάρχουν και 
ασκήσεις, που είναι διαμορφωμένες έτσι ώστε να μοιάζουν  με μουσικά κομμάτια 
(όπως οι μουσικές σπουδές τύπου Chopin).  Σ’ αυτήν τη κατηγορία περιλαμβάνεται η 
μελέτη κλιμάκων αρπισμών κτλ. σε διάφορους σχηματισμούς και διαστήματα 
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(Hannon, Czerny, Cramer κα).  Εκτός από τις καθαρά τεχνικές ασκήσεις, υπάρχουν 
ασκήσεις που σκοπεύουν να εισαγάγουν το μαθητή στο να διαβάζει παρτιτούρα, να 
αποκτήσει σωστή ρυθμική αίσθηση και  να χρησιμοποιεί τα δάκτυλα του με τον 
πλέον αποτελεσματικό τρόπο (Χοϊδάς, 2008).                                   
   Ο Robert Schuman ανέφερε πως πρέπει να παίζει κανείς σκάλες και 
ασκήσεις για τα δάκτυλα επιμελώς. Όμως το να διαβάζει κανείς καθημερινά 
μηχανικές ασκήσεις, είναι σαν να απαγγέλει κάθε μέρα την άλφα-βήτα, όλο και πιο 
γρήγορα (Τόμπρα, 1993: 139).  Σύμφωνα λοιπόν με τον Schumann, η τεχνική μελέτη 
οφείλει να γίνεται καθημερινά για την εξάσκηση των δακτύλων, αλλά να συνδυάζεται 
πάντα με μουσικότητα, αλλιώς δε θα υπάρξει  ερμηνεία και η μελέτη θα γίνεται 
άσκοπα.        
Ο Chopin από την άλλη, σύμφωνα με τον Neuhaus, έβαζε τους αρχάριους 
μαθητές του να παίζουν τις παρακάτω πέντε νότες, non- legato: μι- φα# – σολ# – λα# 
- σι (σι #) καθώς η θέση αυτή αποτελούσε για τον ίδιο την πιο φυσική στάση χεριού 
και δακτύλων, αφού τα πιο κοντά δάκτυλα, το πρώτο και το πέμπτο, πέφτουν επάνω 
στα πλησιέστερα λευκά πλήκτρα και τα μακρύτερα, το δεύτερο, το τρίτο και το 
τέταρτο, στα υψηλότερα μαύρα πλήκτρα (Neuhaus, 1992: 105).  
Ο Liszt, από την άλλη, συνιστούσε κατά τον Gerig στους μαθητές του να 
παίζουν κάθε μέρα δύο ώρες κλίμακες, σε οκτάβες staccato.  Στη συνέχεια να γίνεται 
μελέτη σε μορφή σπασμένων οκτάβων ξεκινώντας από τη ντο μείζονα, συνεχίζοντας 
με τη σχετική της, λα ελάσσονα, αργότερα με τη φα μείζονα και τη σχετική της ρε 
ελάσσονα κ.ο.κ (Gerig, 1974: 184).  Προτείνει λοιπόν μια συγκεκριμένη μελέτη των 
ασκήσεων και είναι αυστηρός ως προς το χρόνο που πρέπει να αφιερώνει κανείς σε 
αυτές.  Η μελέτη με αυτά τα δεδομένα, θα προσφέρει στον μαθητή την απαραίτητη 
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ευλυγισία στα δάκτυλα ώστε να αποκτήσει την επιθυμητή ευκολία και δεξιοτεχνία.
 Αντίθετα ο Ferrucio Busoni, κατά τον Γαϊτάνο, αναφέρει ότι το συνεχές 
γύμνασμα των χεριών για την λύση των τεχνικών προβλημάτων, ενέχει τον κίνδυνο 
να μην αντιληφθεί ο μαθητής το βαθύτερο μουσικό νόημα των τεχνικών απαιτητικών 
χωρίων ενός μουσικού έργου. Η τεχνική μελέτη εξυπηρετεί τη μουσική ιδέα.  Η 
εκγύμναση των δακτύλων δεν είναι αυτοσκοπός, αλλά το μέσον για τη σωστή 
ερμηνεία (Γαϊτάνος, 2003: 54).   
Αργότερα ο Walter Gieseking θα συμφωνήσει με τον Busoni.  Μολονότι δεν 
είναι αντίθετος προς τη χρήση τεχνικών ασκήσεων για την επίλυση τεχνικά 
απαιτητικών χωρίων, θεωρεί ότι ο χρόνος αυτός είναι καλύτερο να διατίθεται στη 
μελέτη κλασσικών έργων όπως σονάτες των Beethoven, Mozart, Haydn, Schubert 
κοκ (Gieseking, 1988: 43).                                                             
Ένα από τα είδη ασκήσεων που προτείνει ο Gieseking για την ενδυνάμωση 
όλων των δακτύλων, αφορά στη μελέτη της πέμπτης μεθ’ εβδόμης και των 
ελαττωμένων συγχορδιών με έβδομη (Gieseking, 1988: 47). Σκοπός της μελέτης των 
ασκήσεων αυτών κατά τον Gieseking είναι να  βοηθήσουν το μαθητή στην ερμηνεία 
των έργων των μεγάλων συνθετών, που με τη φιλοσοφία τους θα προσφέρουν πολλά 
πιο χρήσιμα πράγματα στο μαθητή σε σχέση με τη μουσική ερμηνεία παρά η άσκοπη 
μελέτη τεχνικών ασκήσεων. Οι ασκήσεις απλά θα του δώσουν μεγαλύτερη ευκολία 
για να καταφέρει την πειστική εκτέλεση αυτών των έργων. 
Σε αντίθεση προς τα όσα ειπώθηκαν παραπάνω, για τον  Josef Dichler,  η 
καλή επιλογή ασκήσεων των δακτύλων, κλιμάκων και σπουδών και η μελέτη τους με 
έξυπνο τρόπο, βοηθάει στην καλλιέργεια του τουσέ, στη σιγουριά του tempo και σε 
άλλες απαιτήσεις που ξεπερνούν το μηχανικό τρόπο παιξίματος (Dichler, 1988: 
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228,229). Έτσι δεν θα υπάρχει κίνδυνος μηχανοποίησης (άσκοπη σπατάλη χρόνου, 
υπερκόπωση χεριών), (Dichler, 1988: 224). Ο όρος νοερή μελέτη, θα εξηγηθεί 
λεπτομερώς σε ακόλουθη ενότητα. 
Η Descaves αντιθέτως αναφέρεται σε έναν πιο μηχανικό τρόπο μελέτης αυτών 
των ασκήσεων. Υποστηρίζει ότι το χέρι πρέπει να αποκτήσει την σωστή του θέση 
πρώτα και μετά ο μαθητής να μελετήσει κλίμακες. Συνεπώς δε συμφωνεί με τη 
μελέτη των κλιμάκων από την πρώτη επαφή του μαθητή με το πιάνο (Descaves, 
1990: 13).  Όταν φτάσει η ώρα να μελετήσει κανείς κλίμακες, καλό είναι να ξεκινάει 
με τη σι μείζονα (Descaves, 1990: 13), γιατί είναι η πιο φυσική στάση για το χέρι. 
Αργότερα η μελέτη να  συνεχίζεται με και ασκήσεις του Clementi.  Όσο για τη 
μελέτη των κλιμάκων, υποστήριζε τον τονισμό της 3ης και 5ης νότας της κλίμακας 
γιατί υποστήριζε ότι με αυτόν τον τρόπο ανεξαρτητοποιούνται τα δάκτυλα του χεριού 
(Descaves, 1990: 30, 31).  
 Ο Μιρόσνικοφ ασχολήθηκε αποκλειστικά με τον τρόπο μελέτης των 
κλιμάκων και αναφέρει πως καλό είναι η μελέτη τους ν’ αρχίζει από τη ντο μείζονα 
και να συνεχίζει κατά τη διάταξη του κύκλου των πεμπτών.  Και αυτό γιατί οι πρώτες 
πέντε κλίμακες έχουν τον ίδιο δακτυλισμό και θα υπάρξει έτσι μεγαλύτερη 
εξοικείωση μ’ αυτόν. Σ’ αυτό θα βοηθήσει και η μελέτη τους  με αντίθετη κίνηση, 
λόγω συμμετρικής διάταξης των δακτυλισμών τους και στα δύο χέρια (Μιρόσνικωφ, 
2001: 17).  
  Ο Κώστας Γαϊτάνος συμπληρώνει πως ο δάσκαλος δεν πρέπει να καθυστερεί 
τη διδασκαλία των κλιμάκων με διέσεις και με υφέσεις και δεν πρέπει να γίνεται 
κατάχρηση της κλίμακας της ντο μείζονας (Γαϊτάνος, 2003: 44). Υποστηρίζει την 
τεχνική μελέτη και συνιστά να υπάρχει από την αρχή της διδασκαλίας. 
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  Η Lucy Mauro και ο Scott Beard, δύο διακεκριμένοι πιανίστες, υποστηρίζουν 
πως η μελέτη των ασκήσεων δεν πρέπει να γίνεται μηχανικά αλλά να γίνεται 
δημιουργικά. Με αυτόν τον τρόπο ενισχύεται η μουσική έκφραση. Πρέπει δηλαδή να 
υπάρχει συνοχή μουσικής και τεχνικής ακόμη και κατά τη μελέτη τεχνικών 
ασκήσεων (Mauro and Beard, 2001). 
 Η Maria Curcio είναι ξεκάθαρη για το πόσο σημαντική θεωρεί τη μελέτη των 
κλιμάκων και των ασκήσεων.  Αναφέρει πως όσο καλά ξέρει ο πιανίστας τις κλίμακες 
και τους αρπισμούς, άλλο τόσο πρέπει να γνωρίζει και τις 51 ασκήσεις του Brahms 
(Douglas, 1993: 24).  Η τεχνική μελέτη κατά την Curcio λοιπόν, είναι πολύ 
σημαντική και απαραίτητη στη σωστή εκμάθηση του κομματιού. 
  Αντιθέτως ο  Γεράσιμος Ανδρέας Χοιδάς πιστεύει πως δεν είναι η τεχνική 
αυτή που βοηθάει στη γρήγορη εκμάθηση δύσκολων έργων, αλλά η prima vista και η 
γενικότερη μουσική αντίληψη του εκτελεστή.  Οι κλίμακες βοηθούν στην εξοικείωση 
με τις τονικότητες και τον οπλισμό τους.  Ο Χοϊδάς υποστηρίζει ότι κατά ειρωνικό 
τρόπο αυτοί που δεν μελετούν τεχνικές ασκήσεις σε σχέση με αυτούς που μελετούν 
τέτοιου είδους ασκήσεις παρουσιάζουν μεγαλύτερη άνεση, είναι λιγότερο αρνητικά 
προδιατεθειμένοι απέναντι στις τεχνικές δυσκολίες ενός έργου, είναι εκφραστικά και 
ερμηνευτικά περισσότερο αυτάρκεις και έχουν λιγότερες πιθανότητες να βαρεθούν το 
πιάνο. 
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2.2.2. Τεχνική Μελέτη και ρεπερτόριο 
Η τεχνική μελέτη είναι απαραίτητη για την αποτελεσματική απόκτηση 
ικανοτήτων του πιανίστα που απαιτούνται για να αντιμετωπιστούν οι δυσκολίες και 
τα προβλήματα που παρουσιάζονται στα έργα. Μελετώντας τεχνικές ασκήσεις, ο 
μαθητής αποκτά την απαραίτητη δύναμη και αντοχή για να ανταπεξέλθει στις 
απαιτήσεις που ενέχονται στην εκτέλεση τεχνικά απαιτητικών μουσικών έργων. 
Στόχος  κάθε τεχνικής μελέτης είναι κατά πρώτο λόγο να εξασκούνται εντατικά και 
για πολλή ώρα οι μύες χωρίς να κουράζονται και κατά δεύτερο να εκμεταλλεύεται ο 
μαθητής όλες τις εκφραστικές δυνατότητες του πιάνου, που θα τον βοηθήσει στην 
απόδοση μιας εκφραστικής ερμηνείας. Εδώ γεννιέται το ερώτημα κατά πόσο μπορεί 
να συσχετιστεί η μελέτη της τεχνικής με τη μουσικότητα κατά τη μελέτη και αν 
τελικά αυτά τα δύο, πρέπει να τα αντιμετωπίζει κανείς μαζί και όχι ξεχωριστά. 
 O Ferrucio Busoni, κατά τον Γαϊτάνο, υποστήριζε την επιμονή στην μελέτη 
των δύσκολων σημείων ενός μουσικού έργου και στην ανακάλυψη της 
καταλληλότερης δακτυλοθεσίας.  Επίσης η τεχνική μελέτη, όφειλε για τον Busoni να 
συνδυάζεται με τη μελέτη της ερμηνείας, καθώς το δύσκολο είναι να κατανοήσει 
κάποιος τις δυναμικές και όχι τις νότες (Γαϊτάνος, 2003: 53).   
Αργότερα θα συμφωνήσει και ο Δασκούλης πως ο μαθητής, είναι απαραίτητο 
να μελετά τα σημεία μουσικής έκφρασης γιατί έτσι θα κατανοήσει πού αρχίζει και 
πού τελειώνει μια φράση.  Αυτή η αποσαφήνιση των ορίων μιας μουσικής φράσης, θα 
τον βοηθήσει να χρησιμοποιήσει τους κατάλληλους χειρισμούς των χεριών και του 
σώματος (Δασκούλης, 1977: 19).  Ο Δασκούλης πιστεύει στο συγκερασμό τεχνικής 
και εκφράσεως προς αποφυγή του εξής προβλήματος: κατά τη μελέτη μόνο της 
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τεχνικής ενός έργου μπορεί να μην αντιμετωπίσει ο μαθητής καμιά δυσκολία.  Όμως 
μόλις αποφασίσει να δώσει και έκφραση στο παίξιμό του, παρουσιάζονται 
ανεξήγητες αδυναμίες και ατέλειες. 
  Ο Gieseking υποστήριζε πως η επίτευξη της καλής τεχνικής, αν γίνει με 
ισχυρή αυτοσυγκέντρωση, είναι πνευματική εργασία (Gieseking, 1988: 42).  Σ’ αυτό 
συμφώνησε και ο Neuhaus.  Ανέφερε πως αν η μελέτη γίνει με αυτοσυγκέντρωση, η 
τεχνική δεν θα γίνει μηχανικά.  Είπε ακόμα πως «Η τελειοποίηση της τεχνικής, είναι 
η τελειοποίηση της ίδιας της τέχνη», μιας και η λέξη «τεχνική» προήρθε απ’ την 
ελληνική λέξη «τέχνη».  Άρα η ίδια η τεχνική μας αποκαλύπτει το κρυμμένο νόημα 
του κειμένου (Neuhaus, 1992: 15).  Κατά τη μελέτη ο μαθητής πρέπει να βρει αυτό το 
νόημα.  Είναι ο σκοπός της μελέτης και χωρίς αυτόν όλα γίνονται μηχανικά, χωρίς 
νόημα, χωρίς μουσική.  Μόλις o μαθητής εντοπίσει αυτήν την «καλλιτεχνική εικόνα» 
(νόημα), θα είναι σαφώς πιο εύκολο να την ακολουθήσει, να την πλησιάσει και να 
δώσει μορφή στην ερμηνεία του. Όλη αυτή η διαδικασία κατά τον ίδιον, είναι 
πρόβλημα τεχνικής (Neuhaus,1992:15). Είναι λοιπόν ένθερμος υποστηρικτής της 
τεχνικής μελέτης και συμπληρώνει ότι δημιουργεί πρόβλημα η έλλειψη τεχνικής 
ικανότητας στη μελέτη που έχει να κάνει με την εύρεση της «καλλιτεχνικής εικόνας» 
του κομματιού (Neuhaus, 1992: 34).  Ωστόσο, ο μαθητής πρέπει κατά τη μελέτη και 
πριν ασχοληθεί με την τεχνική να κατέχει ήδη την εικόνα του κειμένου και να παίζει 
με ακρίβεια τις ρυθμικές αξίες ( Gieseking, 1990: 3).  Ο Dichler συμπληρώνει πως η 
τεχνική μελέτη πρέπει ναι γίνεται με έξυπνο τρόπο, δηλαδή νοερά και με έλεγχο (το 
νόημα και η σημασία της νοερής μελέτης θα διερευνηθεί παρακάτω). Έτσι δε θα 
υπάρχει κίνδυνος μηχανοποίησης, άσκοπης δηλαδή σπατάλης χρόνου και 
υπερκόπωσης (Dichler, 1988: 224).  
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 Η τεχνική μελέτη μόνο όταν είναι σωστή γίνεται απαραίτητη, υποστηρίζει ο 
Sandor και σύμφωνα με την παρατήρηση αυτή, εάν ο μαθητής δεν γνωρίζει το λόγο 
και το στόχο της τεχνικής μελέτης, καλύτερα να μη γίνεται καθόλου, γιατί μία τέτοια 
μελέτη όχι μόνο δεν εξυπηρετεί  τη μουσική, αλλά ίσως και να την καταστρέψει 
(Sandor,1988: 188) . 
 Η Lucette Descaves, μαθήτρια της Marguerite Long και καθηγήτρια πιάνου 
στο Παρίσι, εξηγεί πως η μελέτη πρέπει να γίνεται κατά μικρά αποσπάσματα, αλλά 
χωριστά η μελωδία από την συνοδεία και με ξεκάθαρους δακτυλισμούς εξ’ αρχής 
(Descaves, 1990: 16). Τάσσεται λοιπόν υπέρ της αντιμετώπισης των τεχνικών 
δυσκολιών από την αρχή της διδασκαλίας ενός έργου και δίνει μια σειρά ρητών 
οδηγιών που θα βοηθήσουν το μαθητή να έχει το επιθυμητό αποτέλεσμα.   Και ο 
Waterman πιστεύει ότι το πρώτο και σπουδαιότερο βήμα για έναν πιανίστα είναι η 
τεχνική.  Από την αρχή πρέπει να γίνεται η επιλογή των δακτυλισμών για κάθε χέρι, 
οι οποίοι πρέπει να γραφτούν πάνω στο κομμάτι και να διατηρηθούν (Waterman, 
1983: 10).  Καλό είναι πριν ξεκινήσει κανείς τη μελέτη ενός άγνωστου κομματιού, να 
χτυπάει το ρυθμό του κομματιού με τα χέρια και να μετρά (Waterman, 1983: 10).                                      
  Ο Νίκος Τασόπουλος, παιδαγωγός πιάνου, ένας ακόμα ένθερμος 
υποστηρικτής της τεχνικής μελέτης, δίνει σαφείς οδηγίες για τη σωστή καθοδήγηση 
του μαθητή στη μελέτη του.                              
Κατά πρώτο λόγο η πρώτη ανάγνωση έχει τεράστια σημασία στη μελέτη και  οι 
σωστοί δακτυλισμοί μπορούν να κάνουν το παίξιμο του μαθητή πολύ πιο εύκολο 
(Τασόπουλος, 2000: 26). Καλό είναι να εντοπίζονται και να ταυτοποιούνται τα 
προβλήματα ενός κομματιού.  Για το πρώτο μάθημα, πριν  καλά μάθει τις νότες, ο 
μαθητής οφείλει να έχει έτοιμη μόνο την άρθρωση (κοφτά, ενωμένα, κλπ).  Στο 
δεύτερο, να έχει μόνο τη δυναμική (forte, piano, κλπ) και στο τρίτο τις φράσεις, μαζί 
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με τα παραπάνω (Τασόπουλος, 2000:27).  Προτείνει δηλαδή να αντιμετωπίζονται 
ξεχωριστά τα σημεία έκφρασης και όχι όλα μαζί από την πρώτη μελέτη.  Επίσης 
αναφέρεται στη μελέτη με ρυθμικές παραλλαγές (γνωστές στους μαθητές πιάνου ως 
τρόποι) οι οποίοι εξοικειώνουν τις σχέσεις των δακτύλων μεταξύ τους 
(Τασόπουλος,2000: 55).    
 Ο Μιρόσνικοφ υποστηρίζει και αυτός τη τεχνική μελέτη και θεωρεί ότι πολύ 
βασικό ρόλο στη μελέτη του νέου πιανίστα παίζει η φυσική και ήρεμη θέση του 
αντίχειρα (Μιρόσνικοφ,2001: 16). Όπως και ο Suzuki, σύμφωνα με τον Kataoka,  
υποστηρίζει το παίξιμο με φυσικότητα και ωραίο ήχο.  Σ’ αυτό θα βοηθήσει ο 
αντίχειρας, ο οποίος παίζει σπουδαίο ρόλο για τη σωστή θέση του χεριού και των 
υπόλοιπων δακτύλων και κατά συνέπεια βοηθάει να βγει ένας ωραίος ήχος (Kataoka, 
1985: 26).  Ο Δασκούλης αναφέρεται σε ωραίους «ήχους» και όχι σε ήχο, διότι 
υπάρχουν πολλοί που διαφέρουν ποσοτικά και ποιοτικά. Με τον προσδιορισμό 
«ποσοτικά» εννοεί τον όγκο τους και με τον όρο «ποιοτικά», τον οξύ, τον βαθύ και 
λαμπερό ήχο (Δασκούλης, 1977: 20). 
Κατά τον Douglas, η Marguerite Long αντιθέτως υποστηρίζει πως η 
ικανότητα της ευχέρειας αποκτάται με τη μελέτη μεγάλης γκάμας ρεπερτορίου 
(Douglas, 1993: 24).  Δεν αναφέρεται σε ένα συγκεκριμένο τρόπο που πρέπει κανείς 
να μελετάει τα κομμάτια του.  Κατά την ίδια λογική, η Curcio υποστήριζε πως η 
μελέτη έργων του Bach βοηθάει στο να καταλάβει ο μαθητής τα έργα του Schumann, 
ενώ η μελέτη έργων του Mozart βοηθάει στην κατανόηση του Chopin (Douglas, 
1993: 26).  
 Ομοίως, κατά τον Gerig, oι Sigismund Lebert και Ludwig Stark, δυο 
πετυχημένοι δάσκαλοι πιάνου, δίνουν έμφαση στις σονάτες του Clementi. 
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Χρησιμοποιούσαν τη φιλοσοφία του για τα δύσκολα έργα του Beethoven, του Bach, 
του Chopin και του Liszt (Gerig, 1974: 231). 
2.2.3. Τεχνική μελέτη και μουσική ερμηνεία 
Ο Schumann, σύμφωνα με τον Gerig, ανέφερε πως ένας καλός μουσικός έχει 
τη μουσική στο κεφάλι και στη καρδιά του και όχι μόνο στα δάκτυλα.  Ένας μαθητής 
που προαισθάνεται  το τέλος ενός κομματιού ή παίζει απ’ έξω ένα γνωστό του 
κομμάτι επικυρώνει τη μουσικότητά του (Gerig, 1974:207).  Η μουσικότητα αυτή για 
να καλλιεργηθεί περαιτέρω καλό είναι για το μαθητή να μελετάει και να παίζει καλά 
τις φούγκες του Bach και άλλων παλιών καλών δασκάλων (Gerig, 1974: 206).  
Επίσης, σύμφωνα με τον Γαϊτάνο, ο Schumann υποστήριζε πως ένα μουσικό αυτί και 
μια γρήγορη αντίληψη έρχονται από τον Θεό και είναι αυτά που χρειάζεται κάποιος 
για να γίνει καλός μουσικός (Γαϊτάνος, 2003: 54).  Συνεπώς ο Schumann πιστεύει 
πως η μουσικότητα προϋπάρχει και δεν αναπτύσσεται εκ του μηδενός, απλά η μελέτη 
συγκεκριμένων έργων μπορεί να τη βελτιώσει περαιτέρω.  
O Theodor Lesczetisky, διάσημος καθηγητής πιάνου του 19ου αιώνα, 
υποστήριζε πως η καλύτερη μελέτη γίνεται μακριά από το πιάνο.  Με αυτόν τον 
τρόπο η κύρια μελωδία μιας φράσης μένει στο μυαλό του μαθητή.  Είναι  
προτιμότερη η νοερή μελέτη κατά τον ίδιον από την άσκοπη επανάληψη χωρίς 
αυτοσυγκέντρωση κατά τη μελέτη στο πιάνο (Gerig, 1974: 264).  Δηλαδή κατά τον 
ίδιον η μελέτη των ερμηνευτικών και εκφραστικών παραμέτρων ενός έργου καλό 
είναι να γίνεται νοερά για να υπάρχει το επιθυμητό αποτέλεσμα. 
 Ο Bella Bartok ο οποίος εκτός από διάσημος συνθέτης του 20ου  υπήρξε και 
διακεκριμένος πιανίστας και δάσκαλος πιάνου, αξιολογούσε ιεραρχικά ως απόλυτης 
προτεραιότητας την ανάδειξη των ερμηνευτικών και εκφραστικών παραμέτρων ενός 
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έργου.  Κατά τον ίδιον η μουσικότητα αποκτάται από τη μελέτη της δομής του έργου 
και την κατανόηση του νοήματός του.  Δεν ασχολήθηκε καθόλου με μεθόδους 
διδασκαλίας και με την τεχνική του πιάνου.  Παρ’ όλ’ αυτά, σαν παιδαγωγός, ήταν 
εξαιρετικός.  Οι μαθητές του πάντα προσπαθούσαν να τον μιμηθούν.  Μόνο τα 
δύσκολα περάσματα έπρεπε να εξασκηθούν κατά τη γνώμη του (Gerig, 1974:484).  
  Τον Leopold Godowsky τον αποκαλούσαν αρχιμάγο της τεχνικής, όπως 
αναφέρει ο Neuhaus. Μιλούσε πολύ για τεχνική όπως πολλοί μαθητές του 
καταλάβαιναν, αλλά πάντα στο μάθημα έκανε παρατηρήσεις που αφορούσαν στη 
μουσική (Neuhaus, 1992: 26).  Μολονότι, δεν είχε μελετήσει ποτέ κλίμακες, όταν 
υπήρχαν μέσα σε κομμάτια που μελετούσε, τις έπαιζε τέλεια, δηλαδή καθαρά, 
ομοιόμορφα, γρήγορα και με ωραίο ήχο (Neuhaus, 1992: 25) και ο λόγος που τις 
έπαιζε  τέλεια ήταν γιατί ήδη κατείχε την καλλιτεχνική εικόνα του κομματιού (νόημα, 
περιεχόμενο). 
 Όπως έλεγε και ο Richter «ολόκληρη η εργασία βασίζεται στη μελέτη του 
εκάστοτε τεμαχίου» (Neuhaus, 1992: 21).  Εκεί ακριβώς δηλαδή που ο μαθητής 
τελειώνει την εκμάθηση ανάγνωσης του κομματιού και ξεκινάει η εργασία 
εμβαθύνσεως, δηλαδή η μελέτη ζητημάτων έκφρασης και ερμηνείας.  Η μελέτη του 
Σβιάτοσλαβ Ρίχτερ, σύμφωνα με τον Neuhaus, εστιαζόταν σχεδόν αποκλειστικά στην 
εντρύφηση στο βαθύτερο μουσικό νόημα ενός έργου, αρνούμενος να ασχοληθεί με 
θέματα τεχνικής (Neuhaus, 1992: 21).    Δηλαδή δεν ασχολήθηκε με την τεχνική 
μελέτη καθόλου, όπως και ο Bartok, που ανέφερα παραπάνω. 
 Ο Neuhaus αναφέρει πως η διανόηση του μαθητή, η φαντασία του και η 
ιδιοσυγκρασία του εξαρτάται από το μουσικό καλλιτεχνικό του επίπεδο. Όσο 
υψηλότερο είναι, τόσο πιο δυνατά είναι αυτά τα τρία στοιχεία (Neuhaus, 1992: 33).   
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Για τη σωστή ερμηνεία θα πρέπει να εργαστεί ο μαθητής για το πώς θα βρει το νόημα 
του κειμένου, κάτι που πρέπει να ξεκινάει απ’ τα πρώτα στάδια.  Ήδη η πρώτη 
μελωδία που θα παίξει πρέπει να είναι εκφραστική.  Δηλαδή τη χαρούμενη μελωδία 
πρέπει να την αποδώσει από την πρώτη στιγμή χαρούμενη, τη λυπητερή, λυπημένα 
και τη ζωηρή, ζωηρά.  (Neuhaus, 1992: 38).  
  Κατά τον Gieseking, η μελέτη παραμέτρων της δυναμικής ενός έργου, 
προάγει την ανάπτυξη της ανεξαρτησίας και γενικότερης ευελιξίας των δακτύλων 
(Gieseking, 1990: 13).  Αυτό σημαίνει πως η μελέτη των ερμηνευτικών και 
εκφραστικών παραμέτρων ενός έργου βοηθάει στην ανάπτυξη της τεχνικής του 
μαθητή.  Η μελέτη  μικρών τμημάτων κάθε φορά και όχι κατευθείαν όλης της φράσης 
βοηθάει στην ανάδειξη του βαθύτερου μουσικού νοήματος του έργου.  Όταν ενωθούν 
αυτά τα τρία, τέσσερα τμήματα, δίνουν μια ενιαία μουσική ιδέα (Gieseking, 1988: 
41).  Δίνει δηλαδή συγκεκριμένες οδηγίες για το πώς ο μαθητής πρέπει να μελετά 
ζητήματα έκφρασης και ερμηνείας ενός κομματιού και  ακόμα υποστηρίζει πως η 
ομοιομορφία του ήχου απ’ τα πέντε δάκτυλα πραγματοποιείται από τη σωστή 
εκπαίδευση του αυτιού (Gieseking, 1990:13).  Θεωρεί την εξάσκηση της ακοής πολύ 
σημαντική για τις κλίμακες, για τον ρυθμό, τη δυναμική, την ομορφιά του ήχου κ.α. 
(Gieseking, 1988: 44, 51).  
   Αργότερα και η Jane Magrath ανέφερε πως μέσω της ακοής ξεχωρίζει ο 
μαθητής την καλή φράση από την κακή (Magrath, 2006).  Συνεπώς η εξάσκηση του 
αυτιού τον βοηθάει να καταλάβει πιο εύκολα και η απόδοση των ερμηνευτικών και 
εκφραστικών παραμέτρων να είναι καλύτερη. 
  Σύμφωνα με τον Kataoka, ο Suzuki προτείνει φυσικότητα στο παίξιμο με 
ωραίο ήχο.  Αυτό δεν θα πραγματοποιηθεί με περιττές, άσκοπες ασκήσεις και χωρίς 
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εξάσκηση αυτιού, όπως προείπε και ο Gieseking.  Πρέπει να μάθει να ακούει ο 
μαθητής με συγκέντρωση της καρδιάς και του αυτιού του (Kataoka, 1985: 16).  
 Ο Waterman  συμφωνεί με τον Suzuki.  Αναφέρει πως το πρώτο πράγμα που 
πρέπει να κάνει ένας πιανίστας, είναι να μάθει ν’ ακούει τον εαυτό του.  Πρέπει να 
ελέγχει την ποιότητα του ήχου που παράγει (Waterman, 1983: 15).  Η ποιότητα του 
ήχου λοιπόν, εξαρτάται απ’ τη θέση των δακτύλων πάνω στα πλήκτρα του πιάνου και 
τη χαλάρωση του χεριού (Waterman, 1983:16).  Άρα κατά τον Waterman, η τεχνική 
μελέτη έχει άμεση σχέση με την μουσικότητα. 
 Με την άποψη αυτή συμφωνεί και η Marguerite Long και δηλώνει κατά τον 
Γαϊτάνο ότι για την ερμηνεία του κάθε έργου δεν είναι καλό να υπάρχουν υπερβολές 
ποτέ (Γαϊτάνος, 2003: 57).  Μέσω της κατάλληλης θέσης των δακτύλων θα επιτύχει ο 
πιανίστας το καλύτερο μουσικό αποτέλεσμα.  Καταδικάζει έτσι τους όρους 
«χαλαρώνω» και «αφήνομαι» και πρεσβεύει ότι το μυστικό βρίσκεται στην 
καλλιέργεια της ευλυγισίας των δακτύλων (Gerig, 1974: 321). 
 Προϋπόθεση για την ερμηνεία, αναφέρει  ο Τασόπουλος, είναι η ακρόαση της 
μουσικής από συναυλίες ή cd κατά τον ίδιο τρόπο που για έναν ζωγράφο είναι 
ωφέλιμη η παρατήρηση άλλων έργων τέχνης που μπορούν να λειτουργήσουν σαν 
πηγές έμπνευσης (Τασόπουλος, 2000:63).  «Ο μουσικός που δεν ακούει μουσική, και 
μάλιστα πολλή, δεν είναι μουσικός» (Τασόπουλος, 2000:64).   Είναι ένας τρόπος, και 
μάλιστα πολύ σημαντικός, για τον πιανίστα να λάβει μουσική γνώση.                             
Κατά τη μελέτη της ερμηνείας, λοιπόν, ο μαθητής πρέπει να επιτρέψει την 
προσωπικότητά του να αναδυθεί.  Ένας τρόπος για να γίνει κάτι τέτοιο είναι να παίζει 
ο δάσκαλος στον μαθητή το κομμάτι, προκειμένου να του δημιουργήσει μία πρώτη 
ηχητική εντύπωση (Τασόπουλος, 2000: 64).   
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Η μελέτη πάνω στη μουσικότητα, ισχυρίζεται η Lucette Descaves, βοηθάει 
πολύ τη μνήμη.  Δηλαδή οι δυναμικοί, αγωγικοί και εκφραστικοί  χρωματισμοί 
οφείλουν να γίνονται από την αρχή της μελέτης (Descaves, 1990: 16). Το ίδιο 
υποστηρίζουν και οι Mauro και Beard. Η μουσική πρέπει να γίνεται κτήμα του 
μαθητή.  Είναι απαραίτητο να υπάρχει από την αρχή της εκμάθησης του κομματιού η  
προσοχή στην ανάδειξη των εκφραστικών παραμέτρων ενός έργου.  Μαζί με τις νότες 
πρέπει να μαθαίνει ο μαθητής και τους χρωματισμούς.  Πρέπει να διατηρείται στο 
μυαλό του, το νόημα του κομματιού. 
    Όσον αφορά τις κλίμακες, ο Μιρόσνικωφ δηλώνει πως ο μαθητής αν τις 
μελετήσει  με αποχρώσεις δυναμικής, δηλαδή από το pianissimo μέχρι το fortissimo 
προς το ανέβασμα με crescendo και μετά πάλι προς pianissimo προς το κατέβασμα με 
diminuendo, τότε αποφεύγεται η τεχνικά αδύναμη εκτέλεσή τους (Μιρόσνικωφ, 
2001:17). 
2.3.  Μελέτη και επανάληψη 
  «Η επανάληψη είναι η μητέρα της σοφίας», γράφει ο Neuhaus, κάτι που 
ισχύει στην εκπαίδευση από την Αρχαία Ελλάδα. Χωρίς αυτήν δεν θα υπήρχε η 
δυνατότητα βελτίωσης του μουσικό έργου και γενικότερα της τεχνικής και 
ερμηνευτικής αρτιότητας (Neuhaus, 1992:15).   
Ο Gieseking ασχολήθηκε αποκλειστικά με την επανάληψη που βοηθάει τη 
νοητική παράσταση του κάθε πιανίστα.  Θεωρούσε σημαντική την 
επαναλαμβανόμενη μελέτη που στοχεύει στην όσο δυνατόν καλύτερη αποσαφήνιση 
του νοήματος του έργου στο μυαλό του εκτελεστή.  Αναφέρει πως η επανάληψη 
κάνει όλο και πιο έντονη την εικόνα του έργου, δηλαδή τη νοητική παράσταση που 
έχει κάποιος από το πρώτο παίξιμο μιας σύνθεσης.  Όσο πιο συχνή είναι η 
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επανάληψη, τόσο πιο έντονη  και ξεκάθαρη είναι αυτή η νοητική παράσταση.  Ένα 
λάθος παίξιμο δημιουργεί και μια λάθος εικόνα που δύσκολα διορθώνεται 
(Gieseking, 1988: 40,41).  Για να υπάρξει το επιθυμητό αποτέλεσμα, θα πρέπει να 
υπάρχει μια καλή αρχή.  
  Και ο Lesczetisky πιστεύει πως η καλύτερη μελέτη, γίνεται μακριά από το 
πιάνο.  Το να ακούει κάποιος την κύρια μελωδία μιας φράσης, είναι μεγαλύτερης 
αξίας από την άσκοπη επανάληψη κατά τη μελέτη στο πιάνο (Gerig, 1974: 264).  
Ακόμη ανέφερε πως η επιμελής επανάληψη, τονίζεται για την επίτευξη της δύναμης, 
της ακρίβειας και της ταχύτητας (Gerig, 1974:284).  
Αντιθέτως ο Hugh υποστηρίζει  τη μηχανική επανάληψη, η οποία βοηθάει 
στην τεχνική. Ασχολήθηκε με το πώς κάποιος θα επεξεργαστεί ένα κομμάτι για να 
έχει αποτελέσματα στην άνεση και την ευχέρεια των χεριών και των δακτύλων.  Είχε 
συγκεκριμένες απαιτήσεις από τον τρόπο που θα γίνει η επανάληψη.  Αναφέρει ότι 
από την αρχή της μελέτης θα πρέπει να διαιρεθεί το κομμάτι σε τμήματα και να 
τοποθετηθούν δακτυλισμοί.  Πρέπει να παιχτεί αρχικά τρεις φορές το κάθε τμήμα, 
χωρίς όμως να γίνει ούτε ένα λάθος.  Επόμενος στόχος θα είναι να πραγματοποιηθεί 
άλλες πέντε φορές η επανάληψη του κάθε τμήματος χωρίς και πάλι να υπάρξει 
κανένα λάθος. Όταν επιτευχθεί και αυτός ο στόχος, ο μαθητής οφείλει να το 
επαναλάβει άλλες δέκα φορές αλάνθαστο και έτσι τμήμα-τμήμα θα τελειοποιηθεί  σε 
επίπεδο ήχου, διατύπωσης, δυναμικής, πεντάλ, ισορροπίας, ομοιογένειας κ.α. (Hugh, 
1998: 16). Μπορεί όλο αυτό να αντιμετωπιστεί σαν παιχνίδι την ώρα του μαθήματος 
και έτσι  μ’ αυτόν τον τρόπο ο δάσκαλος να οδηγεί το μαθητή σε μεγαλύτερη 
αυτοσυγκέντρωση.  Όταν λοιπόν του ζητά να παίξει ένα τμήμα αλάνθαστο, γιατί 
αλλιώς θα είναι μια αποτυχημένη  προσπάθεια και το μέτρημα των επαναλήψεων θα 
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ξεκινήσει από την αρχή, ο μαθητής αναγκάζεται να σκέφτεται σε όλη τη διάρκεια των 
επαναλήψεων.  
      Ο Gerig αναφέρει ότι μολονότι όλα τα δύσκολα περάσματα κατακτώνται 
μέσω της επανάληψης και ασχέτως της δεξιοτεχνίας του μαθητή, είναι συχνά 
δύσκολο να εκτελεστούν μπροστά σε κοινό καθώς ο μαθητής αδυνατεί να ελέγξει τις 
επιπτώσεις του άγχους του (Gerig, 1974: 30).  Με την συνεχή τριβή θ’ αρχίσουν σιγά-
σιγά αυτά τα δύσκολα σημεία να κατακτούνται.  Επιπλέον, η επανάληψη ωφελεί και 
στην απομνημόνευση των θέσεων των δακτύλων (Gerig, 1974: 128).  Είναι πολύ 
σημαντικό, από την αρχή της μελέτης ενός έργου, να γράφονται οι δακτυλισμοί  πάνω 
στην παρτιτούρα και να μην τοποθετούνται με κάθε επανάληψη τα δάκτυλα 
διαφορετικά πάνω στο πιάνο.  Να διατηρούνται ίδιοι οι δακτυλισμοί από την αρχή για 
να αποστηθίζονται πολύ πιο εύκολα.   
 Ο Liszt μελετούσε  κυρίως τα δύσκολα σημεία ενός έργου με πάρα πολλές 
επαναλήψεις (Neuhaus, 1992: 15). Δεν έχανε χρόνο παίζοντας όλο το έργο.  Έδινε 
βαρύτητα συγκεκριμένα σε τεχνικές δυσκολίες.  Τα δύσκολα σημεία είναι αυτά, που 
πρέπει να δουλευτούν για να μη διακόπτεται η μελωδική γραμμή όταν φτάνουμε σ’ 
αυτά τα σημεία και να μην εμποδίζεται η ροή της μουσικής στο μυαλό του πιανίστα. 
Όταν ξεπεραστούν και αυτές οι δυσκολίες, το μυαλό δεν περιορίζεται στο πώς και αν 
θα καταφέρει να τα αντιμετωπίσει και να τα ξεπεράσει, αλλά είναι ελεύθερο να 
σκεφτεί τη μουσική και τότε δεν υπάρχει ο φόβος για τυχόν διακοπή.  Όπως και ο 
Richter, για να μπορέσει να βγάλει τα πολύ δύσκολα μέρη ενός έργου, μελετούσε το 
καθένα από αυτά χωρίς διακοπή δυο ώρες (Neuhaus, 1992: 15).  
 Η Descaves διευκρινίζει σχετικά με αυτό το σημείο πως δεν πρέπει ο μαθητής 
να συνηθίζει να επαναλαμβάνει εκατό φορές κάθε μέτρο. Έτσι χάνεται η γενική 
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μελωδική γραμμή (Descaves, 1990: 16).  Με τη συνεχή επανάληψη ενός μόνο 
μέτρου, το παιδί ξεχνάει τη μουσική.  Χάνει το νόημα του κομματιού, προσπαθώντας 
να συγκρατήσει απλά τους φθόγγους και το αποτέλεσμα είναι ερμηνευτικά και 
εκφραστικά ανεπαρκές. Έτσι η επανάληψη πρέπει να γίνεται προσεκτικά. Να 
εντοπίζονται αρχικά οι φράσεις και οι επαναλήψεις να γίνονται με βάση αυτές.  Να 
μη γίνονται άσκοπα, παίζοντας απλά και μόνο με στόχο την απομνημόνευση των 
φθόγγων, αλλά μέσω αυτού να τελειοποιηθούν οι φράσεις και όλοι οι χρωματισμοί 
και εν τέλει να επιτευχθεί ένα ενιαίο μουσικό αποτέλεσμα. 
Επίσης ο Liszt, κατά την αναφορά του Gerig, επαναλάμβανε τις τέσσερις 
νότες της ελαττωμένης έβδομης.  Έτσι με αυτόν τον τρόπο αυξάνεται η δύναμη των 
δακτύλων και του χεριού (Gerig, 1974:181).  
 Η επανάληψη είναι για τον Τασόπουλο αποφασιστικός παράγοντας της 
μελέτης.  Αν οι επαναλήψεις γίνουν εξονυχιστικά, συνειδητά και όχι μηχανικά, ώστε 
να βλέπει ο μαθητής τα λάθη του και να τα διορθώνει, ελέγχονται τα ηχητικά 
αποτελέσματα και πάντα η επόμενη επανάληψη είναι ποιοτικά καλύτερη απ’ την 
προηγούμενη (Τασόπουλος, 2000: 22).  
Πέρα από εξονυχιστική και ακριβής, η επαναληπτική μελέτη οφείλει να είναι 
και διανεμημένη.  Δηλαδή, να γίνονται μικρά διαλείμματα δευτερολέπτων μεταξύ 
των επαναλήψεων, ώστε το χέρι και το σώμα να χαλαρώνει.  Όταν δεν υπάρχει 
κάποια διακοπή ανάμεσα στις επαναλήψεις, τότε η αρχή της νέας προσπάθειας, θα 
είναι επηρεασμένη τεχνικά και ψυχολογικά από την απόδοση της προηγούμενης 
προσπάθειας (Δασκούλης, 1974:122).  Είναι λάθος η επανάληψη να γίνεται από την 
αρχή ως το τέλος χωρίς σταμάτημα.  Έτσι αργεί πολύ η αποστήθιση, είναι πιθανόν να 
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υπάρχουν πολλές παραλείψεις στο έργο και το έργο πιθανόν να ξεχαστεί μετά το 
πέρας της μελέτης (Δασκούλης, 1974: 123, 124).  
 Οι Mauro and  Beard  υποστηρίζουν πως η επανάληψη είναι μέρος της 
μελέτης.  Βοηθάει τους μαθητές να ακούσουν τον ήχο τους, να νιώσουν το σώμα τους 
και να ελέγξουν τις διεργασίες που λαμβάνουν χώρα στο μυαλό τους (Mauro & 
Beard, 2001).  Η επανάληψη λοιπόν δίνει την ευκαιρία στο μαθητή να κατανοήσει 
καλύτερα το ύφος του κομματιού, τη διάθεσή του, το ρυθμό του κ.α. Μόλις 
κατακτηθούν αυτά, ο μαθητής αρχίζει να είναι πιο προσεκτικός με τις κινήσεις του 
σώματός του.  Οι κινήσεις του γίνονται απλές, χωρίς υπερβολές και το μυαλό του έχει 
την δυνατότητα να ελέγξει τον ήχο που παράγεται από το πιάνο σε κάθε επανάληψη.  
Και ο Suzuki αναφέρει πως η επανάληψη έχει τη δυνατότητα να δίνει στο 
κομμάτι μεγαλύτερο αέρα, καλύτερο ήχο και καλύτερη ενέργεια, γιατί με κάθε 
επανάληψη υπάρχει μεγαλύτερη εξοικείωση του μαθητή με αυτό.  Στη συνέχεια 
αναφέρει πως το να μαθαίνει κανείς πολλά κομμάτια σε μικρό χρονικό διάστημα δεν 
ωφελεί.  Η καθημερινή επανάληψη βοηθάει στο να μην ξεχαστούν τα κομμάτια και 
καθιστά το μαθητή ικανό να παίζει με ευχέρεια (Kataoka, 1985: 21).  
 
2.4. Αργή μελέτη    
 Πολλοί πρεσβεύουν πως  η αργή μελέτη στο πιάνο, αποδίδει πολύ στο να 
καταφέρει τελικά να παίξει κανείς γρήγορα και σωστά μετά από ένα  χρονικό 
διάστημα.  Με αυτόν τον τρόπο μελέτης  εικάζεται ότι εντρυφά κανείς στο βαθύτερο 
νόημα του μουσικού έργου, εστιάζοντας την προσοχή του σε όλες τις λεπτομέρειές 
του.  
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 Ήδη από τον Liszt επικρατούσε αυτή η άποψη.  Πάντα συνιστούσε στους 
μαθητές του να μην παίζουν γρήγορα για να έχουν τον έλεγχο των δακτύλων τους 
(Gollerich, 1990:166).  «Καταστρέφεις τα πάντα όταν προτρέχεις.  Η φύση από μόνη 
της δουλεύει ήρεμα, κάνε και συ το ίδιο».  Αν δουλέψει κανείς αργά και υπομονετικά, 
οι προσπάθειές του θα στεφθούν με επιτυχία.  Αν βιαστεί θα χαθούν και θα αποτύχει 
(Gerig, 1974:184).  Ο ίδιος όμως σε μια δήλωσή του, αναφέρει πως δεν ήταν 
υπομονετικός με το να παίζει αργά.  Ένιωθε πως έχανε χρόνο.  Ήταν ανυπόμονος για 
τα άμεσα αποτελέσματα και προσπερνούσε σημεία για να φτάσει το στόχο του, τη 
φιλοδοξία του.  Όμως δεν συμβουλεύει αυτόν τον τρόπο στους μαθητές του γιατί δεν 
έχουν την προσωπικότητά του (Gerig, 1974: 166). 
 Είναι δύσκολο να εκτελέσει κάποιος κάθε κίνηση του χεριού άκοπα για τις 
απαιτήσεις ενός κομματιού.  Η αργή μελέτη βοηθάει τη μνήμη να ελέγχει τις κινήσεις 
των χεριών γιατί είναι υψηλές οι χρονικές απαιτήσεις για το συντονισμό των 
επιμέρους κινήσεων (Sandor, 1974: 185).  «Να παίζεις τόσο γρήγορα, ώστε να 
μπορείς να ελέγχεις τις κινήσεις» (Sandor, 1974: 186).  Μολονότι η αργή μελέτη είναι 
πολύ βοηθητική, δεν είναι αυτοσκοπός, ανέφερε επιπλέον ο Sandor (Sandor, 1974: 
185).  Η αργή μελέτη είναι μέσο για την τελειοποίηση του έργου.   
Ο Gieseking, ένας από τους υπέρμαχους της αργής μελέτης, υποστηρίζει ότι 
το μυστικό  για την γρήγορη πρόοδο ενός μαθητή στο πιάνο είναι το να μη κάνει 
κανένα λάθος από την αρχή.  Υποστηρίζει πως αυτό επιτυγχάνεται κυρίως  με το 
πολύ αργό παίξιμο, όπως επίσης και  με εντατική συγκέντρωση, απολύτως ακριβή 
ρυθμό και σωστή δακτυλοθεσία (Gieseking, 1988:41).  Με την αργή κίνηση, 
επιτυγχάνεται καλύτερος έλεγχος των φθόγγων, των φράσεων και των χρωματισμών, 
ενώ αποφεύγονται από την αρχή και πιθανά λάθη απροσεξίας.  Έτσι τίθενται γερές 
βάσεις για ένα σωστό αποτέλεσμα.  Στη συνέχεια αναφέρει πως η αργή μελέτη μαζί 
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με την πλήρη χαλάρωση των μυών  και την έμφαση στις χαμηλές δυναμικές (piano) 
διευκολύνει το μαθητή στην εκμάθηση του legato και στο να κατακτήσει τη δύναμη 
που χρειάζεται για κάθε πλήκτρο (Gieseking, 1990:13).  Αργότερα και ο Hugh 
προτείνει το  μαλακό και αργό παίξιμο γιατί βοηθάει στην ομαλότητα και στον έλεγχο 
των χεριών και των δακτύλων (Hugh, 1998:10).  
Πέρα από τους Gieseking και Hugh, οι οποίοι αναφέρονται στην αργή μελέτη 
σε συνδυασμό με την χαλαρότητα του σώματος, ο Μιρόσνικωφ, αναφέρει πως μόνο 
με την αργή μελέτη επιτυγχάνεται ο έλεγχος του ήχου, οι σωστές κινήσεις των χεριών 
και η επιλογή των σωστών δακτύλων (Μιρόσνικωφ, 2001: 17).  Μόνο μέσω αυτού 
του τρόπου μελέτης δημιουργούνται αυτόματα τα παραπάνω.  Δηλαδή, για να 
συνδυάσει κανείς όλες αυτές τις κινησιολογικές παραμέτρους κατά την εκτέλεση ενός 
έργου, οι κινήσεις θα πρέπει να γίνονται αργά με προσοχή και σιγά-σιγά θα 
επιτευχθεί το επιθυμητό tempo.    
Ο Waterman αναφέρει πως η μελέτη καλό είναι να γίνεται αρχικά  με χωριστά 
τα χέρια σε αργό tempo (Waterman, 1990: 10).  Αναφέρεται στην αργή μελέτη ως μια 
διαδικασία μηχανική που βοηθάει αποτελεσματικά στην τελειοποίηση του έργου.  Το 
να αρχίσει ο μαθητής τη μελέτη κατευθείαν με το tempo που πρέπει να επιτευχθεί 
συνεπάγεται πιθανές δυσκολίες στον έγκαιρο εντοπισμό και αντιμετώπιση των 
σχετικών τεχνικών προκλήσεων και συνεπώς αδυναμία διαμόρφωσης κατάλληλης 
νοητικής αναπαράστασης που θα τον βοηθήσει στην εκτέλεση του εκάστοτε έργου.  
 Κατά τον  Dichler,  βασική προϋπόθεση για την αποτελεσματική εκτέλεση 
ασκήσεων και έργων είναι η αργή μελέτη.  Όμως  το tempo πρέπει να είναι τέτοιο 
ώστε να μπορέσει κανείς να ελέγχει την ένταση, τις δυναμικές,  τη δακτυλοθεσία, το 
τουσέ, την ισορροπία των δύο χεριών κοκ (Dichler, 1988: 225).  Είναι στην κρίση του 
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καθενός το πόσο γρήγορο θα είναι το tempo, ώστε να μπορέσει τόσο να ελέγχει τις 
τεχνικές προκλήσεις, όσο και να διαπραγματευτεί τις σχετικές τεχνικές απαιτήσεις 
στο μυαλό του.  Υποστηρίζει επίσης πως ο έλεγχος, η πειθαρχία και η μελέτη σε αργό 
tempo είναι απαραίτητα ακόμα και για την εκπαίδευση κατά την καθαρά στενή έννοια 
της λέξεως τεχνική (Dichler, 1988: 226).     
             Η Παρρήση αναφέρει ότι η εκμάθηση ενός έργου γίνεται πιο εύκολη και 
σίγουρη μελετώντας αργά, καθώς έτσι τελειοποιούνται τα δύσκολα τεχνικά μέρη και 
η κάθε νότα εντάσσεται ηχητικά στις απαιτήσεις του κειμένου. Έτσι ο μαθητής 
επιτυγχάνει μέσω συνειδητής μελέτης μία αίσθηση ασφάλειας και αυτοπεποίθησης 
(Παρρήση, 2000:30,31).      
 Κατά τον Δασκούλη, η αργή μελέτη πρέπει να γίνεται έως ότου ο μαθητής 
αποστηθίσει όλο το έργο και το κάνει κτήμα του.  Το σωστό tempo θα έρθει από μόνο 
του και θα παραμείνει σταθερό στη μνήμη του.  Έτσι, αν μετά από χρόνια επιχειρήσει 
μία επανεκτέλεση του ίδιου έργου, το πολύ σε δεκαπέντε μέρες θα επανέλθει στη 
μνήμη του (Δασκούλης, 1974: 121).  
Και ο Gerig υποστηρίζει την αργή μελέτη.  Οι μαθητές οφείλουν να παίζουν 
τις κλίμακες όσο το δυνατόν πιο δεμένα, πολύ αργά και μόνο σταδιακά να προχωρούν 
σε ένα πιο γρήγορο ρυθμό και με μετρονομική ομαλότητα (Gerig, 1974: 166). 
  Ο Lebert και ο Stark, κατά τον Reginald, υποστήριζαν την άποψη ότι αρχικά η 
μελέτη να γίνεται αργά και δυνατά.  Σ’ αυτό το στάδιο, ο μαθητής να παρατηρεί μόνο 
τις βασικές αποχρώσεις (legato, staccato) στις διαφορετικές τους μορφές και, προτού 
τα κομμάτια εκτελεστούν χωρίς λάθη, να προσέχει τα ανεπαίσθητα σημεία έκφρασης. 
Με αυτόν τον τρόπο μελέτης θα αποκτηθεί ένα σταθερό παίξιμο (Gerig, 1974: 231).  
Από την άλλη μεριά, ο Deppe επέμενε στην επίτευξη απόλυτου τονικού ελέγχου, 
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στην άκρα ευαισθησία στα άκρα των δακτύλων και στην ενσυνείδητη καθοδήγηση 
κάθε φυσικής κίνησης και θέσης κατά τη διάρκεια της αργής μελέτης.  Αντιτέθηκε σε 
κάθε είδους γρήγορη μελέτη. Η όποια εκφραστική λεπτομέρεια μίας μουσικής 
φράσης δύναται κατά την εκτέλεση του έργου να υπόκειται σε έντονο και διαρκή 
έλεγχο.  Με τον τρόπο αυτό, οι επιμέρους μικρές κινήσεις που ενέχονται στην 
εκάστοτε συντονισμένη κίνηση τυπώνονται ανεξίτηλα στη μνήμη.  Έτσι, ο έλεγχος 
καταλήγει να γίνεται αυθόρμητα και αυτόματα (Gerig, 1974: 260). 
 H Long πρότεινε για τις τεχνικές ασκήσεις την παράλειψη του πεντάλ, 
παίζοντας με βάθος, αποφεύγοντας την υπερβολική κούραση, δίνοντας έμφαση στην 
ευλυγισία των δακτύλων, ενθαρρύνοντας την ελευθερία από το χέρι μέχρι τον ώμο 
και δουλεύοντας συστηματικά από τον έναν αργό ρυθμό μέχρι τον πιο γρήγορο 
σταδιακά (Gerig, 1974: 319). 
           Σύμφωνα με την Παρρήση, ο Alexander Goldenweiser υποστήριζε πως το 
πολύ γρήγορο παίξιμο δεν έχει καμία χάρη. Ο άνθρωπος βιάζεται όταν φοβάται. 
Όποιος δεν έχει ρυθμό, δεν έχει ταπεραμέντο (Παρρήση, 2000: 35). 
2.5. Νοερή  μελέτη 
2.5.1. Νοερή μελέτη ζητημάτων έκφρασης και ερμηνείας 
Σχεδόν όλοι όσοι υποστηρίζουν τη νοερή μελέτη, τη συσχετίζουν με την 
αποσαφήνιση της νοητικής αναπαράστασης της μουσικής ως σύνολο (ήχος και 
κιναίσθηση). Κάποιοι τονίζουν πως η αποσαφήνιση της νοητικής αναπαράστασης 
έχει θετικά αποτελέσματα, όχι μόνο στη μουσική έκφραση, αλλά και στη βελτίωση 
της τεχνικής. 
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Ο Schumann, κατά τον Gerig, αναφέρει πως με τη νοερή μελέτη ενισχύεται η 
φαντασία του πιανίστα.  Και έτσι μπορεί να κρατήσει στη μνήμη του ολοκληρωμένο 
το κομμάτι με την αντίστοιχη αρμονία και όχι μόνο τη μελωδία (Gerig, 1974: 206). 
Ένας καλός μουσικός έχει τη μουσική στο κεφάλι και στη καρδιά του και όχι μόνο 
στα δάκτυλα. (Gerig, 1974: 206).  Ο Josef Hofmann, σπουδαίος πιανίστας του 20ου 
αιώνα, αναφέρει πως αν κάποιος μελετήσει μία ώρα και έπειτα έχει στο μυαλό του 
μόνο τη μουσική και τίποτε άλλο, ασυναίσθητα ωριμάζει η νοητική αναπαράσταση 
της μουσικής και μ’ αυτόν τον τρόπο πλησιάζει πιο κοντά στο επιθυμητό 
αποτέλεσμα.  Κάθε ήχος  στο αυτί του πιανίστα, κάθε εικόνα στο μυαλό του, έχει  ως 
αποτέλεσμα την εκφραστικότητα μέσω των δακτύλων του (Hofmann, 1976: 21, 21). 
Η νοερή μελέτη είναι πιο κουραστική αλλά πιο αποτελεσματική για την ενίσχυση της 
μνήμης (Hofmann, 1976: 52, 53).  
  Ο Τασόπουλος πιστεύει πως με τη νοερή μελέτη μακριά από το πιάνο, το 
μυαλό είναι ελεύθερο ν’ ασχοληθεί με ανώτερα θέματα και όχι με τις μετατοπίσεις 
των θέσεων των χεριών.  Αυτός ο τρόπος μελέτης, βοηθάει στην ενίσχυση της μνήμης 
(Τασόπουλος, 2000: 22). 
Η  διακεκριμένη πιανίστρια Χαρά Τόμπρα υποστηρίζει πως είναι απαραίτητη 
η νοητική συμμετοχή από το προκαταρκτικό στάδιο ενός μαθητή, γιατί το βοηθάει  να 
αφομοιώσει άμεσα, αλλά και να ενεργοποιήσει το νου του για καινούργιες 
δημιουργικές αναζητήσεις (Τόμπρα, 1993: 104, 105). 
 Κατά τον Gerig, ο Rubinstein ήταν της άποψης πως πριν ο μαθητής 
ακουμπήσει τα χέρια του στo πιάνο, θα πρέπει να έχει στο μυαλό του το τέμπο, τον 
τρόπο επαφής με τα πλήκτρα, να σχεδιάσει τις πρώτες νότες που πρόκειται να παίξει 
και να έχει αποφασίσει το ύφος του κομματιού (Gerig, 1974: 295). 
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 Ο καθηγητής πιάνου Josef Dichler αναφέρει πως η σωστή νοητική μουσική 
αναπαράσταση της μουσικής χαρακτηρίζεται ως μουσικότητα. (Dichler, 1988: 99). 
Σύμφωνα με τον Dichler, ο συνθέτης έχει ένα μουσικό όραμα, το οποίο συσχετίζει με 
κάποια συγκεκριμένη ψυχοσυναισθηματική διάθεση. Έτσι διαμορφώνεται μια 
συγκεκριμένη νοητική αναπαράσταση, η οποία γράφεται με νότες στο χαρτί. Δεν 
πρέπει να παίζεται κανένας φθόγγος, αν προηγουμένως δεν υπάρχει η νοητική του 
αναπαράσταση στη φαντασία του.  Πρέπει λοιπόν αυτή η νοητική αναπαράσταση να 
του ξυπνήσει μια μουσική παράσταση, που να μοιάζει όσο γίνεται με του συνθέτη. 
Μπορεί κάποιος να έχει πλούσια τεχνική, αλάνθαστη μνήμη και αλάνθαστο μουσικό 
ένστικτο, αλλά αν δεν έχει μουσική παιδεία, δεν θα είναι σε θέση να  βρει το νόημα 
της μουσικής και η ερμηνεία του δεν θα είναι πειστική.  Πρέπει ν’ αναρωτηθεί γιατί 
γράφτηκε το έργο και τί ήθελε να δείξει ο συνθέτης μέσα απ’ αυτό (Dichler,1989: 
54).                                                                                                                                         
Για να καλλιεργηθεί η μουσική φαντασία,  πρέπει να γίνεται μελέτη των 
διαφόρων στοιχείων της (ρυθμός, αγωγική, δυναμική) χωριστά (Dichler, 1988: 109). 
Αυτός ο τρόπος μελέτης θα βοηθήσει το μαθητή πιο εύκολα και γρήγορα να 
εμβαθύνει στο στόχο του, που είναι η ανάδειξη του μουσικού του νοήματος.  Θα 
ξεχωρίσει τις φωνές και θα κατανοήσει έτσι ευκολότερα την κύρια μελωδία από τις 
υπόλοιπες.  Συμπερασματικά αναφέρει πως η γνώση είναι αυτή που βοηθάει το 
μαθητή στο να αναρωτηθεί για θέματα που είναι πιο ουσιώδη για την απόδοση της 
μουσικής του και να δημιουργήσει στη φαντασία του την κατάλληλη νοητική 
αναπαράσταση. 
Επιπλέον ο Dichler υποστηρίζει την ισομερή ανάπτυξη τεχνικής, 
μουσικότητας και ακουστικού αυτοελέγχου (Dichler, 1988: 102), με την προϋπόθεση  
να έχει αποσαφηνιστεί το νόημα του μουσικού κειμένου. Όμως αυτό θα 
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πραγματοποιηθεί εφόσον ο μαθητής αποκομίσει την ανάλογη γνώση, δηλαδή  εφόσον 
γνωρίσει τη φιλοσοφία του κάθε συνθέτη, κάτι που αποκτάται με τα χρόνια.  Το 
μυαλό ωριμάζει, γίνεται κατανοητό το νόημα του  μουσικού κειμένου  και δημιουργεί 
στη μνήμη του την ανάλογη εικόνα, δηλαδή τη νοητική αναπαράσταση που θα τον 
βοηθήσει στην πειστική ερμηνεία της μουσικής του.  
 Η διανόηση του μαθητή, η φαντασία του και η ιδιοσυγκρασία του εξαρτάται 
απ’ το μουσικό καλλιτεχνικό του επίπεδο, όπως εξηγεί ο Neuhaus.  Όσο υψηλότερο 
είναι, τόσο πιο δυνατά είναι αυτά τα τρία στοιχεία (Neuhaus, 1992: 33), κάτι που 
υποστηρίζει παραπάνω και ο Dichler.  Δηλαδή η γνώση της μουσικής, που με τα 
χρόνια θα γίνεται όλο και πιο ισχυρή, θα δώσει στον μαθητή τα εφόδια να κάνει τη 
μουσική δικιά του και θα του ενισχύσει την προσωπικότητα και τη μουσική του 
φαντασία. 
 Μια ακόμη μουσικοπαιδαγωγός που υποστηρίζει τη νοερή μελέτη της 
μουσικής και πιστεύει πως ενισχύεται από τη γνώση είναι η Ney Elly. Δηλώνει πως 
το κάθε δάκτυλο, πρέπει να εμπνέεται από τη σκέψη και την ψυχή και να μη 
λειτουργεί μηχανικά (Γαϊτάνος, 2003: 52).  Η ερμηνεία απαιτεί αισθητική, αλλά και 
γνώσεις μορφολογίας, ήχου, φρασεολογίας ύφους, χαρακτήρα,  ηχοχρωμάτων και 
περιεχομένου (Γαϊτάνος, 2003: 52).  Αν δεν υπάρχουν αυτές οι γνώσεις δεν θα λύσει 
ο μαθητής πολλές σημαντικές απορίες του και θα αποτύχει στο να δημιουργήσει στη 
μνήμη του την κατάλληλη εικόνα του έργου και το αποτέλεσμα θα είναι απλά μια 
εκτέλεση σωστών φθόγγων αλλά όχι μεστού μουσικού νοήματος.  
2.5.2. Νοερή μελέτη τεχνικής 
 Όπως αναφέρθηκε στη αρχή, υπήρχαν και κάποιοι που πίστευαν στο ρόλο της 
ανάπτυξης της κατάλληλης νοητικής αναπαράστασης και στη βελτίωση της τεχνικής. 
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Τα τελευταία χρόνια, επιστήμονες και θεωρητικοί έχουν εστιάσει τις προσπάθειές 
τους στο να καταλάβουν τις διαδικασίες του μυαλού και του νευρικού συστήματος 
που οι πιανίστες χρησιμοποιούν στην προσπάθειά τους να πετύχουν τους σύνθετους 
συντονισμούς που είναι απαραίτητοι για την καλύτερη απόδοση στο πιάνο (Gerig, 
1974: 509).  Ο Luigi Bonpensiere, κατά τον Gerig, ήταν ένθερμος υποστηρικτής της 
νοερής μελέτης τον 20ο αιώνα.  Ο κατάλληλος νοητικός έλεγχος μπορεί να επηρεάσει 
σημαντικά παραμέτρους της τεχνικής, όπως είναι η ακρίβεια, η καθαρότητα, η 
ευχέρεια και η άνεση. Οι μαθητές μπορούν να βελτιώσουν τις τεχνικές τους 
ικανότητες, με το να αναπτύξουν δυνατές συνήθειες νοητικής πειθαρχίας και 
συντονισμού (Gerig, 1974: 509).  
  Η νοερή μελέτη βοηθάει στο να βελτιωθεί η εκτέλεση. Αν δεν 
πραγματοποιηθεί αυτό, προτείνεται από τον Bonpensiere να απομακρυνθούν ξανά τα 
χέρια απ’ το πιάνο και να γίνουν νοερά οι κινήσεις των χεριών με λεπτότητα μέχρι να 
υπάρξει ικανοποιητικό αποτέλεσμα. Σε κάθε δυσκολία, ο μαθητής καλό είναι να 
σταματά να παίζει και να σκέφτεται εκ νέου.  Ποτέ να μην σκέφτεται το ποιά θα 
έπρεπε ή πρόκειται να είναι η θέση του χεριού και των δακτύλων, αλλά το πώς θα 
ήθελε να ακουστεί αυτό το κομμάτι, δηλαδή πώς θα ήταν η ερμηνεία του (Gerig, 
1974: 464).  
Κατά τον Douglas Ashley, η καθηγήτρια πιάνου Maria Curcio αναφέρει πως η 
νοερή μελέτη βοηθάει και στην τεχνική. Υποστηρίζει πως κάποια σημεία όχι τόσο 
δύσκολα, νότες ή ρυθμός, βοηθάει στο να τα παίζει ο μαθητής με τη φαντασία του. 
Τον ίδιο τρόπο μελέτης προτείνει και για έργα πολυφωνικής υφής  (Douglas, 1993: 
24).  
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  Ο Walter Gieseking, καθηγητής πιάνου στις αρχές του 20ου αιώνα, 
υποστηρίζει τη βελτίωση της τεχνικής και της εκτέλεσης με την αποσαφήνιση της 
νοητικής αναπαράστασης της μουσικής μέσω νοερής εξάσκησης (Gieseking, 1988: 
51). Αρχικά ο πιανίστας πρέπει να αποκτά την τεχνική και να απομνημονεύει το 
γραπτό κείμενο στη μνήμη του.  Κατόπιν οφείλει να προσέχει την ένταση του ήχου, 
τη δακτυλοθεσία, την άρθρωση, τις ρυθμικές αξίες των φθόγγων κοκ.  Και όλα αυτά 
επιτυγχάνονται γρήγορα με τη συγκέντρωση όλων των  πνευματικών δυνάμεων.  
Είναι η πιο κουραστική δουλειά, αλλά η πιο αποτελεσματική (Gieseking, 1990: 10).  
 Κατά τον Gyorgy Sandor, πιανίστρια του 20ου αιώνα, με τη νοερή μελέτη 
μπορεί κανείς να φαντάζεται ότι παίζει πιάνο.  Μπορεί να εκπλαγεί με τη βεβαιότητα 
με την οποία «βρίσκει» τις σωστές θέσεις στο κλαβιέ.  Δεν κάνει λάθος στις νότες, 
δεν τις ξεχνάει, δεν παίζει μηχανικά και δε χάνει χρόνο και ενέργεια (Sandor, 1981: 
190).  
2.6. Ψυχολογικές παράμετροι μελέτης 
Ο άνθρωπος δεν είναι μηχανή που να είναι σε θέση να παράγει με απόλυτη 
συνέπεια την ίδια εργασία και με την ίδια σταθερή απόδοση.  Είναι ένας ζωντανός, 
ευμετάβολος οργανισμός που υπόκειται σε διαρκή εξέλιξη σωματική και πνευματική. 
Δηλαδή υπόκειται σε μεταβολές, οι οποίες επηρεάζουν τη φυσιολογική λειτουργία 
του οργανισμού του, πράγμα που έχει επιπτώσεις στην πνευματική του κατάσταση  
και στη ψυχική του ηρεμία.  Οι δυσάρεστες μεταβολές μπορούν να προκαλέσουν 
ατονία ή και νευρικότητα, κοστίζοντας στον ανθρώπινο οργανισμό σε αντοχή 
(Δασκούλης, 1974: 38). 
Ο Δασκούλης αναφέρει πως ένας ψυχολογικός παράγοντας που επηρεάζει τη 
μελέτη στο πιάνο είναι η πνευματική ή και η σωματική κόπωση.  Η λύση σε αυτό  το 
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πρόβλημα είναι είτε η άμεση διακοπή της μελέτης για ξεκούραση, αλλιώς η μελέτη 
κινδυνεύει να γίνει μηχανική, είτε η ανάθεση νέου κομματιού για μελέτη προκειμένου 
να αναζωπυρωθεί το ενδιαφέρον του μαθητή στη δραστηριότητα αυτή καθ’ εαυτή 
(Δασκούλης, 1974: 38). Όσο το μυαλό είναι απορροφημένο σε άλλα πράγματα, τόσο 
αποσπάται η αυτοσυγκέντρωση και η μελέτη γίνεται άσκοπη κενή νοήματος.  Άρα 
για να επιτύχει ο μαθητής το σκοπό του, είναι καλύτερο να αφιερώσει περισσότερο 
χρόνο στην ξεκούραση και η μελέτη του να είναι ουσιαστική αν και βραχεία. Αν 
συμβαίνει το ίδιο εν ώρα μαθήματος, είναι δέον ο καθηγητής να συζητάει με τον 
μαθητή για την ανάλυση του κειμένου (Δασκούλης, 1974: 38).  Ακόμη μια λύση για 
τη ψυχο-σωματική κόπωση  είναι η νοερή εκτέλεση του έργου.  Ο μαθητής δηλαδή 
προτείνεται να έχει στο μυαλό του την κύρια μελωδία και ταυτόχρονα ολόκληρη τη 
δομή του έργου, τη συνοδεία και όλα τα άλλα μουσικά στοιχεία (φραστικά τόξα, 
παύσεις, τονισμούς, αυξομειώσεις δυναμικής και αγωγικής)  (Δασκούλης, 1974: 192).  
Επίσης και ο Τασόπουλος υποστηρίζει πως ένας σημαντικός ψυχολογικός 
παράγοντας που πρέπει να ληφθεί υπόψη αναφορικά με τη μελέτη στο πιάνο είναι η 
κόπωση είτε από την πολύωρη μελέτη, περίπτωση κατά την οποία καλό είναι να γίνει 
διακοπή και να υπάρξει κάποια εξωμουσική δραστηριότητα, είτε από άλλες 
εξωμουσικές δραστηριότητες.  Στην περίπτωση αυτή συνιστάται ολιγόωρη και ήρεμη 
εξάσκηση ή νοερή μελέτη, καθώς το μυαλό έχει μεγαλύτερη αντοχή από το σώμα 
(Τασόπουλος, 2000: 86, 87).  
Όσον αφορά στην πνευματική κόπωση, ήδη ο Schumann είχε σχολιάσει 
παλαιότερα πως αν έχει γίνει η απαιτούμενη καθημερινή μουσική μελέτη και 
αισθανθεί ο μαθητής κούραση, τότε καλό είναι να ξεκουραστεί παρά να εργαστεί 
χωρίς όρεξη  (Γαϊτάνος, 2003: 55).  
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 Η Μαρία Αμίτση, μουσικολόγος και καθηγήτρια πιάνου, υποστηρίζει πως ο 
μαθητής πρέπει να είναι ξεκούραστος για να μελετήσει σωστά.  Κυρίως στην περίοδο 
της εφηβείας, κατά την οποία έχει βεβαρυμμένο πρόγραμμα, καλό είναι ο μαθητής να 
οργανώνει τη μελέτη του έτσι ώστε να υπάρχει χρόνος ξεκούρασης (Αμίτση, 2008).  
 
  2. 7. Ο ρόλος του δασκάλου και των γονέων στη μελέτη του μαθητή 
Οι γονείς και ο δάσκαλος έχουν τη μεγαλύτερη ευθύνη για τη μελέτη του 
παιδιού, καθώς αυτοί είναι που επιβλέπουν τη μελέτη του για το μεγαλύτερο μέρος 
της ημέρας (Douglas, 1993: 21).  Ειδικά αναφορικά με το ρόλο των γονέων, η 
Waterman υποστηρίζει ότι είναι ωφέλιμο οι γονείς να μοιράζονται τις εμπειρίες του 
παιδιού τους, να επιβλέπουν τη μελέτη  του στο σπίτι και να παίζουν ζωτικό ρόλο 
στην πρόοδό του (Waterman, 1983: 10).  Από την άλλη, oι Mauro και Beard 
αναφέρουν πως είναι σημαντικό ο δάσκαλος να προτείνει στους μαθητές του 
εναλλακτικούς τρόπους μελέτης, δίνοντάς τους ταυτόχρονα σχόλια ανατροφοδότησης 
με ενθαρρυντικό και θετικό τρόπο.  Οι πειραματισμοί ενός κομματιού μαζί με αργή 
μελέτη, τμηματική δουλειά, διαφορετική δυναμική και άρθρωση στις ασκήσεις, 
βοηθούν τον μαθητή να κατακτήσει το κομμάτι.  Όμως η συνεργασία του με τον 
δάσκαλο, μπορεί να τον βοηθήσει πιο γρήγορα στο να κατακτήσει τη τεχνική του, την 
έκφρασή του και τη συγκέντρωσή του (Mauro & Beard, 2001). 
Ο Suzuki αναφέρει πως ο δάσκαλος είναι απαραίτητο να αναπτύξει την 
ικανότητα στον μαθητή του να ακούει τον ήχο του, να μάθει τις ιδιαιτερότητες του 
κάθε συνθέτη και να παίζει με φυσικότητα και ωραίο ήχο.  Μολονότι διόλου εύκολο, 
καλό είναι ο μαθητής να ξαναπαίζει όλα τα κομμάτια που διδάχτηκε για να ελέγχει  
κατά πόσο τα θυμάται (Kataoka, 1985: 21). 
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  Η Berenson δηλώνει ότι το σημαντικότερο για τη πρόοδο του μαθητή είναι η 
ικανότητά του να βάζει στόχους για το επόμενο μάθημα σε συνεργασία με τον 
δάσκαλο. Είναι πολύ σημαντικό να κάνουν μαζί ένα πρόγραμμα για το τι θα πρέπει 
να έχει ο μαθητής έτοιμο στο επόμενο μάθημα (νότες, χρωματισμούς, tempo), 
(Berenson, 2002).   
Όπως συμπληρώνει και η  Magrath, αν ο δάσκαλος ξέρει την πορεία του 
μαθητή και την καθημερινότητά του, μπορεί να το βοηθήσει να οργανώσει τη μελέτη 
του κατά τη διάρκεια της βδομάδας και να εξασφαλίσει την αναγκαία συνέπεια στη 
μελέτη του.  Ο δάσκαλος καλό είναι να εξηγεί στο μαθητή το αποτέλεσμα που φέρνει 
η τακτική μελέτη (Magrath, 2006). 
Ο επιτυχημένος δάσκαλος παρακινεί το μαθητή να μελετήσει, του διδάσκει το 
σωστό τρόπο που θα μελετήσει και βρίσκει μουσική κατάλληλη για το επίπεδό του. 
Αυτά διατηρούν το μαθητή σε εγρήγορση και τον ωθούν να θέτει στόχους (Μagrath, 
2006).  Επίσης και οι γονείς μπορούν να βοηθήσουν το παιδί τους να έχει ένα τακτικό 
καθημερινό διάβασμα και φυσικά να αποφεύγουν την υπερβολή για να μην  επέλθει 
σύντομα ο κορεσμός (Μagrath, 2006). 
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3. Συμπεράσματα 
Η παραπάνω διερεύνηση ζητημάτων που αφορούν στο θέμα της μελέτης εντός 
του πλαισίου της Διδακτικής του Πιάνου οδηγεί στη συναγωγή κάποιων αξιόλογων 
συμπερασμάτων.  Αφενός, η πλειοψηφία των ερευνητών φαίνεται να ομοφωνεί 
αναφορικά με τη σπουδαιότητα της διανεμημένης μελέτης, η οποία μολονότι 
επαναληπτική οφείλει να είναι συνειδητή κι όχι μηχανική.  Αφετέρου, είναι πολλοί οι 
ερευνητές που επικυρώνουν την αξία της νοερής μελέτης που έχει σαν σκοπό την 
αποσαφήνιση της νοητικής αναπαράστασης της μουσικής που κατευθύνει την 
εκτέλεση ενός έργου.  Επιπλέον, η σπουδαιότητα του ρόλου τόσο των γονέων όσο και 
των δασκάλων αποτελεί κοινό τόπο για όλους τους ερευνητές το έργο των οποίων 
διερευνήθηκε. 
Ένα από τα πλέον ουσιαστικά συμπεράσματα της προηγηθείσας 
βιβλιογραφικής ανασκόπησης αφορά στην έμφαση που δίνεται από την πλειοψηφία 
των ερευνητών στη σπουδαιότητα της ισόρροπης μελέτης τεχνικής και εκφραστικών 
και ερμηνευτικών παραμέτρων. Σύμφωνα με τον Sahling, όπως αναφέρει ο Carl 
Adolf Martienssen, η αντίληψη της τεχνικής ως μηχανικής λειτουργίας πρέπει να 
αντικατασταθεί από την αντίληψη της τεχνικής ως διακεκριμένης δημιουργικής 
λειτουργίας (Sahling, 1974: 22).  Η δημιουργική φαντασία του μαθητή, η αυτόνομη 
μουσική δραστηριότητα και η χαρά που αποκομίζεται από την ίδια τη μουσική 
εκτέλεση πολύ συχνά βρίσκονται πολύ μακριά από το επίκεντρο της διδασκαλίας.  Σε 
πολλές περιπτώσεις, ο περισσότερος χρόνο του μαθήματος αναλώνεται στην 
εκμάθηση των ονομάτων των φθογγόσημων και των πλήκτρων, στα προβλήματα της 
θέσεως του χεριού και στη σωστή τοποθέτηση των δακτύλων.  Αυτή η στερημένη 
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από μουσική έκφραση προσέγγιση δύναται να νεκρώσει αργά και σταθερά τον όποιο 
πρώτο σπόρο αυθόρμητης δημιουργικής βούλησης του μαθητή.  Το σφάλμα έγκειται 
στο ότι οι περισσότεροι δάσκαλοι δε διδάσκουν μουσική από την αρχή, αλλά 
προκρίνουν τη μουσική γνώση και ανάγνωση έναντι της μουσικής εμπειρίας.  Αυτός 
ο μηχανικός τρόπος διδασκαλίας χαρακτηρίστηκε από τον Βούλγαρο Τρεντάφιλ 
Μιλάνωφ  ως ένα από τα πλέον συχνά προβλήματα της πρόωρης διδασκαλίας 
(Sahling, 1974: 23).  Στις περισσότερες περιπτώσεις ο δάσκαλος μαθαίνει στο μαθητή 
τι είναι το πεντάγραμμο, ποιες είναι οι θέσεις των φθογγόσημων στις πέντε γραμμές 
του, καθώς και το πού βρίσκεται ο κάθε φθόγγος πάνω στο κλαβιέ του πιάνου. Όπως 
συνιστά και ο Μιλάνωφ, η  διδασκαλία της μουσικής οφείλει να προηγείται της 
διδασκαλίας του οργάνου.  Μόνο έτσι θα αναπτυχθεί η αβίαστα η μουσική 
προσωπικότητα του μαθητή και μόνο πάνω σε αυτή τη βάση θα διαπαιδαγωγηθούν 
πραγματικοί μουσικοί ερμηνευτές.  Ο Alexander Goldenweiser συμπληρώνει πως η 
μεγάλη ακρίβεια του μουσικού κειμένου, οι δυναμικές υποδείξεις, η άρθρωση, κ.ο.κ 
αποτελούν μόνο την προϋπόθεση για μια πετυχημένη καλλιτεχνική ερμηνεία.  Χωρίς 
αυτά δεν μπορεί να υπάρχει μουσική αλλά αυτά τα στοιχεία δεν είναι το πάν.  Το 
σημαντικότερο είναι η ανάδειξη της δημιουργικότητας του ίδιου του ερμηνευτή 
(Goldenweiser , 1974: 39).   
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